GMTH Proceedings 2002

herausgegeben von | edited by
Florian Edler, Markus Neuwirth und Immanuel Ott

Musiktheorie — »Begriff und Praxis«
2. Jahreskongress | 2th annual conference
Deutsche Gesellschaft fiir Musiktheorie
Miinchen 2002

herausgegeben von | edited by
Stefan Rohringer

ACCE . s s . .
OPEN CCESS Diese Ausgabe erscheint im Open Access und ist lizenziert unter einer

Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.

@ This is an open access volume licensed under a
Creative Commons Attribution 4.0 International License.



https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Markus Jans

Basstone und ihre Bedeutungsmaoglichkeiten
im Kontext

Zur Logik der Klangfortschreitung und zur
Modulation im Generalbass

Anhand des Anfangs der Allemande aus der Franzdsischen Suite Nr. 5 (BWV 816) werden die
unterschiedlichen Bedeutungsmoglichkeiten der Basstone und der ihnen zugehdrigen Klange
untersucht. Ziel ist die Aufarbeitung und Beschreibung einer historisch gewachsenen Logik
der Klangverbindung (prae-Rameau und prae-Funktionstheorie). Im Zentrum der Betrachtung
steht einerseits ein Intervallfortschreitungsprinzip, das seit dem frithen 14.Jahrhundert gilt
und wirksam ist (an der Schola Cantorum Basiliensis nennt man es >Pi[iii...]P-Prinzip<) und
anderseits die aus diesem Prinzip erwachsende Oktavregel.

Based on the example of the beginning of the Allemande of the French Suite Nr.5 (BWV 816),
this paper discusses probable “meanings” (significations) of bass-notes and the chords above
them. The goal is to explain and to apply a historically developed logic of sound progression
(pre - Rameau and pre - functional harmony). The focus of examination is a principle of inter-
val progression, introduced in the 14" century and valid ever since (at the Schola Cantorum
Basiliensis known as “Pi[iii...]P —principle”) and the resulting Rule of the Octave.

SCHLAGWORTE/KEYWORDS: Bach; Franzosische Suite Nr.5; French Suite Nr. 5; Generalbass;

Klangverbindung; Modulation; modulation; Oktavregel; Pi[iii...|P-Prinzip; Pi[iii...]P —principle;
Rule of the Octave; sound progression; thorough bass

Meine Ausfithrungen sind lose angebunden an den Anfang der Allemande aus
der Franzosischen Suite Nr.5, G-Dur BWV 816, von Johann Sebastian Bach (Bsp. 1).
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Beispiel 1: Johann Sebastian Bach, Franzdsische Suite Nr.5, G-Dur BWV 816, Allemande, T.1-2
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Ich mo6chte zunichst nur auf die ersten beiden Takte niaher eingehen. Es handelt
sich um eine stereotype Anfangsgeste, um einen regelrechten Eréffnungstopos:
Man erkennt den Quartgang der einfachen Oktavregel im Bass, aufsteigend vom
ersten bis zum vierten Ton und dann absteigend wieder zuriick zum ersten. Die
zwei Takte lassen sich miihelos auf das nachfolgend dargestellte Geriist reduzie-
ren (Bsp. 2).
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Beispiel 2: Johann Sebastian Bach, Franzdsische Suite Nr.5,
G-Dur BWV 816, Allemande, T.1-2, Gerlist

Es sei festgehalten, dass es sich bei dieser vereinfachten Darstellung nicht um
eine Schenker’sche Reduktion handelt, sondern um eine Riickfithrung auf histori-
sche Fortschreitungsmodelle, die Formulierungen dieser Art erzeugt haben und
sie damit gewissermaflen genealogisch begriinden.

Man kann diese ersten zwei Takte primér als Folge von parallel verschobenen
Dezimen héren und verstehen. Darin eingezogen finden wir eine — aus histori-
scher Sicht hierarchisch untergeordnete — Fiillstimme. Sie diente einstmals der
Vervollstandigung der Klangprogression. Bezogen auf den Bass beginnt sie mit
der Oktave, geht dann tiber zwei aufeinanderfolgende Sexten zum ersten Ziel der
Klangbewegung in die Quinte, sodann wiederum iiber zwei aufeinanderfolgende
Sexten zuriick zur Oktave, oder, wie im vorliegenden Fall, zur Quinte.

Ich bin mir bewusst, dass die historisch verbiirgte Stimmbhierarchie zur Zeit
Bachs nicht gilt und die Mittelstimme hier ebensogut als Bestandteil des Primér-
geriists gesehen werden kann. Fiir die Bezifferung des Basses erweist sie sich als
die ausschlaggebende Stimme. Wie so oft im Verlaufe der Geschichte werden
Klangprogressionen, die ihr Enstehen einer klaren hierarchischen Ordnung von
zwei Primérstimmen und einer oder mehreren Ergdnzungsstimmen verdanken,
zu festgefiigten mehrstimmigen Wendungen, die als Ganzes verwendet werden,
ohne dass die urspriingliche Hierarchie der Stimmen vom Konzipierenden oder
vom Rezipierenden noch bedacht bzw. wahrgenommen zu werden braucht.

Sehen wir uns die Klangfortschreitungen an, wie sie in den diversen Oktavre-
geln uberliefert sind, so kann eine Folgerichtigkeit festgestellt werden. Die Basis
bilden zwei primire Klangkategorien: die Dreiklangsgrundstellung einerseits, die,
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stabil und eher in sich ruhend, besonders geeignet erscheint als Ausgangspunkt,
fiir Zwischenziele oder fiir Schlussklinge, und der Sextakkord anderseits, der
wegen seiner Instabilitat sich sehr gut fiir die Klangbewegung eignet (Bsp. 3).
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Beispiel 3: Klangfortschreitungen der Oktavregeln a)-f)

Beispiel a) zeigt eine eher theoretische Anwendung dieses Prinzips, mit lauter
Sextakkorden zwischen den Terquintklangen am unteren und oberen Ende der
Oktave.

Beispiel b) zeigt dasselbe in einer modifizierten Form, mit regelmifligem
Wechsel zwischen Terquint und Sextakkord in der Aufwirts-, und der 7-6-Kette
in der Abwirtsbewegung, anzutreffen in fast allen Generalbasschulen.

Beispiel c) zeigt die Oktave mit einem Zwischenziel auf dem fiinften Basston
und damit den Quintgang. Der Terzquintakkord auf dem 5. Basston dient gleich-
zeitig wiederum als Ausgangspunkt fiir den folgenden Quartgang.

In Beispiel d) ist die Oktave in zwei Quartgange geteilt. Der Terzquintakkord
auf dem 4. Basston dient als Zwischenziel, derjenige auf dem 5. Basston als neuer
Ausgangspunkt.
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Beispiel e) zeigt Terzginge, wobei anzufiigen ist, dass derjenige aufwirts wohl
haufiger in Moll und derjenige abwarts haufiger in Dur anzutreffen ist.

Beispiel f) konnte als ergdnzende Variante zum Vorgehen in Beispiel b) ge-
nommen werden. Von Bedeutung ist hier die Intervallfortschreitung 5-6-8.

Hinsichtlich all dieser Beispielen ist mir der Umstand wichtig, dass eine Klang-
bewegung unterschiedlich lange dauern und von einem Bewegungsklang oder
mehreren, dann aufeinander folgenden Bewegungsklingen verursacht werden
kann. Weder das Rameau’sche >auf-ab< noch das (bestenfalls) >auf-auf—ab« der
funktionalen Harmonielehre sind in der Lage, diesem Umstand vollstindig ge-
recht zu werden.

Zum hier exemplifizierten Prinzip von »>stabil-instabil—-stabil< ein kleiner histori-
scher Exkurs: Die ersten Zeugnisse fiir eine Klangsyntax dieser Art finden sich im
ausgehenden 13. und frithen 14. Jahrhundert. Dort namlich kristallisiert sich eine
grundsatzliche Aufgabentrennung heraus zwischen perfekten Konsonanzen, die
wegen ihrer Stabilitit besonders geeignet erscheinen als Anfang, Zwischenziel oder
Schlussklang und den imperfekten Konsonanzen, die wegen ihrer Instabilitit oder
Labilitdt geeignet erscheinen als Verursacher und Trager der Klangbewegung. An
der Schola Cantorum in Basel nennen wir diese Ordnung das >p—i(-ii...)-p-Prinzip«.
Mit diesem Prinzip ist den Komponisten erstmals ein Mittel an die Hand gegeben,
um Klangprogressionen im Voraus zu bedenken, sie zu steuern und zu Zielen zu
fithren. Neben die historisch &ltere Perspektivitat der Melodie tritt damit erstmals
auch eine klangliche Folgerichtigkeit, mit einem ganz besonderen Hauptprodukt:
der Kadenz. Fiir die Rezipienten wird damit Horerwartung auch auf klanglicher
Ebene erstmals moglich, und fiir die Konzipierenden das endlose, wunderbare Spiel
mit ihr.

Soviel vom >p—-i—p-Prinzip<, wie es die Klangfortschreitungen in Kompositio-
nen seit dem frithen 14. Jahrhundert pragt und wie es in theoretischen Werken,
allen voran bei Petrus dictus palma otiosa in seinem Compendium de cantu men-
surabili 1336 beschrieben ist.'

Dasselbe Prinzip gilt auch fiir den improvisierten Kontrapunkt zu zwei, drei
oder vier Stimmen, wie er etwa von Guilielmus Monachus in seinem Praecepta
artis musicae et practicae compendiosus libellus um 1480° beschrieben wurde. Zur
Basis von parallel gefiihrten Terzen, Sexten oder Dezimen, also sozusagen einem
Extremfall des >p-i—p-Prinzips«, treten hierarchisch untergeordnete Erganzungs-

1 Erstmals ediert in Wolf 1913-1914.
2 Vgl. Guilielmus monachus 1965 und Park 1993.
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und Filllstimmen in regelmafligem Intervallwechsel. Daraus entstehen Klangfort-
schreitungsmodelle, die selbstverstidndlich auch in komponierter Musik anzutref-
fen sind, und die das Klangidiom der Renaissance zutiefst pragen. Und nicht nur
das: Sie enthalten alle Voraussetzungen fiir die Heranbildung der Klangsyntax des
Generalbass’, worauf hier aus Platzgriinden allerdings nicht eingegangen werden
kann.

Zuriick zum Generalbass: Zur Verstirkung der Bewegungstendenz instabiler
Akkorde findet neben der >musica ficta< und Chromatisierung in zunehmendem
Mafle auch die Dissonanz Verwendung. Beide Mittel prazisieren die Ton- bezie-
hungsweise Klangbedeutungen und verstirken damit auch die Horerwartung.
Terzquintsext-, Terzquartsext und Sekundquartsext-Akkorde sind sowohl beziig-
lich der Fortschreitungstendenz wie auch beziiglich der Gestalt des Auflosungs-
akkords genauer gefasst als blofle Sextakkorde. Zudem erlauben sie eine weitere
Hierarchisierung der Bewegungsverursacher: Nach einem dissonanten Akkord
wird ein ansonsten labiler Sextakkord als betrdchtlich stabiler empfunden und
kann durchaus als Zwischenziel einer Klangbewegung verwendet werden. Von
Bedeutung ist ferner, dass dort, wo beispielsweise zwei Sextakkorde in gleicher
Richtung aufeinanderfolgen, diese auch gleich beide mit Dissonanzen, haufig
auch in zweimal derselben Gestalt, >aufgeriistet« werden kénnen (Bsp. 4).
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Beispiel 4: Oktavregel: Dissonanzgebrauch, >musica ficta< und Chromatisierung

Fir das Verstidndnis der Ton- oder Klangbedeutungen ist selbstverstandlich der —
freilich nicht allzu eng zu fassende — Rahmen der Tonart unabdingbar. Er ist Vor-
aussetzung fiir die Ausbildung des Klangvokabulars und der idiomatischen Wen-
dungen, also dessen, was wir in den einfachen und erweiterten Oktavregeln als
statistisch haufigste Fille zusammengefasst vorfinden.

Richten wir unser Augenmerk auf die Basstone, so erhalten diese ihre Bedeu-
tung im Kontext der Tonart einerseits und anderseits durch den Kontext der dar-
iiber angeordneten ubrigen Tone. Erfahrt der Kontext der zugeordneten Tone
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Veranderungen, so wird sich damit auch die Bedeutung des Basstons verdndern.

Dasselbe gilt selbstredend, wenn der Basston selbst alteriert wird. Beides kann

wiederum Folgen haben fiir den tonartlichen Kontext, beziehungsweise fiir des-

sen gehors- und empfindungsméafliige Wahrnehmung. Modulation kann also im

Generalbass theoretisch gefasst und dargestellt werden als Verdnderung der Ton-

bedeutung im Bass — ausgelost durch eine Veranderung des Klang-Kontexts.
Zuriick zu Bachs Allemande:
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Beispiel 5: Johann Sebastian Bach, Franzdsische Suite Nr.5, G-Dur BWV 816, Allemande, T.3-4
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Die Takte 3—4 (Bsp.5) bringen im Wesentlichen noch einmal die Bestitigung der
Tonart G-Dur, von besonderem Interesse ist dabei vor allem die Alteration des
Basstons zu Beginn des dritten Takts. Beginnt hier eine Modulation oder ist, wenn
man das System der funktionalen Harmonielehre am Notentext verifizieren moch-
te, gar der Begriff »Doppeldominante« angebracht? Fiir einen Tonartwechsel sind
wir vielleicht noch etwas zu wenig weit im Stiick. Mein Vorschlag ist, das Cis als
>ficta< zu verstehen, und zwar in der ganz urspriinglichen, akzidentiellen Bedeu-
tung: als Mittel zur Verstarkung der Bewegungstendenz; ganz so, wie es in vielen
Oktavregeln auch integriert ist. Ich gebe zu, dass die Alteration des Basses etwas
auffalliger ist als die Anpassung in einer Oberstimme. Aber sie bleibt fiir mich, auch
im Bass, eine »ficta, sie ist akzidentiell und kann ohne Weiteres weggelassen wer-
den, ohne dass dadurch die Logik der Klangverbindung gestort wiirde.

Das Beispiel gibt mir willkommene Gelegenheit zu einem weiteren kleinen Ex-
kurs. Ich denke, dass wir durch das theoretische System der funktionalen Harmo-
nielehre eine viel zu enge Vorstellung von >Tonart< bekommen haben. Diese Enge
entsteht zum einen aus der Reduktion der gesamten Vielfarbenpracht von Klan-
gen und ihrer vielgestaltigen Beziehungen auf blof3 drei Grundfarben und ihre
wenigen Beziehungsmoglichkeiten untereinander. Diese Enge liegt zum anderen
begriindet in der prioritiren Tonikabezogenheit aller Akkorde: Ein Akkord ist
entweder Tonika, oder er ist — auf eine solche bezogen - entweder Dominante
oder Subdominante. Unsere geh6rsméflige und analytische Wahrnehmung wurde
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durch entsprechende Indoktrination auf bestimmte, systemkonforme Reflexe
konditioniert — und wird es leider noch immer. Diese konditionierten Reflexe
verstellen in ganz erheblichem Mafie den Blick auf die historischen Enstehungs-
bedingungen musikalischer Kunstwerke, und sie fithren dadurch haufig auch zu
Missdeutungen der Fakten, gegebenenfalls zum blanken Missverstehen komposi-
torischer Absichten.

Und noch einmal zuriick zur Allemande:
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Beispiel 6: Johann Sebastian Bach, Franzdsische Suite Nr.5, G-Dur BWV 816, Allemande, T.3-5
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Der Abstieg vom d in der zweiten Hélfte des dritten Takts bis hin zum G im vier-
ten folgt der Oktavregel (Bsp.6). Mit dem erreichen des G ist der erste Formteil
abgeschlossen und der Boden bereitet fiir die zu erwartende Offnung und Erwei-
terung. Bach verwendet gleich mehrere Mittel, um unverziiglich weiterzugehen
und die Formteile moglichst eng aneinander zu binden. Zu nennen ist als erstes
der uralte Kunstgriff, einen erwarteten Schlusston durch eine Pause zu ersetzen
und dann nachzustellen, vielleicht auch die vorwirts driangende, fortgesetzte
Sechzehntelbewegung, sicher und von noch grofierer Tragweite aber die Klang-
verdnderung iiber dem G auf dem vierten Viertel. Ich habe hierfiir eine Reduktion
gemacht, die den vorliegenden Fall zugegebenermaflen etwas zurechtriickt

(Bsp. 7).
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Beispiel 7: Johann Sebastian Bach, Franzésische Suite Nr. 5,
G-Dur BWV 816, Allemande, T.4-5
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Ich hore, wenngleich erst retroaktiv, auf dem vierten Viertel von Takt 3 die Terz
g—h als nicht mehr mit der Quinte d zusammen sondern mit der Sexte e. Sie er-
scheint mir, wenngleich verzogert und bereits mit dem a unter sich, doch noch
auf das g beziehbar. Ich hore die Stelle als idiomatische Wendung. Sie gehort seit
Langem zum Vokabular und spielt iibrigens nicht nur im Barock eine Rolle. Der
Wechsel iber dem Schluss-G von der Quinte zur Sexte bedeutet zundchst einmal
Dynamisierung. Im Sinne des auf den Generalbass ibertragenen >p—i—p-Prinzips«
mache ich den im G-Dur-Dreiklang stabilisierten Basston G durch die Sexte in-
stabil, gebe ihm eine neue Bedeutung und 16se durch die 5-6-Bewegung gleich-
zeitig eine Horerwartung aus. Der Bass wird sehr wahrscheinlich aufsteigen zum
a mit dem Terzquintakkord. Ab hier sind Verzweigungen moglich (Bsp. 8).
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Beispiel 8: Johann Sebastian Bach, Franzdsische Suite Nr.5, G-Dur BWV 816, Allemande, mogli-
che Verzweigungen T.4f.

Die Trugschluss-Wendung nach C und die darauf folgende Wiederholung der
Progression mit Schluss nach e sehe ich als Bestitigung der erwarteten Offnung,
als Exploration weiterer Klangregionen innerhalb der Tonart.

Ich komme zum Schluss. Ich bin auf mein Analysebeispiel nicht so sehr einge-
gangen, um Besonderheiten des Stiicks zu verdeutlichen, sondern vielmehr, um
eine bestimmte Art des analytischen Vorgehens und Nachvollziehens verstind-
lich zu machen und dafiir zu werben. Es ging mir darum, Generalbass und Oktav-
regel in ihrem historischen Kontext zu zeigen, das heifit hinzuweisen auf die Ent-
stehungsgeschichte von Vokabular und Syntax.

Nach dreiflig Jahren Erfahrung mit dem historischen Zugang bin ich tiberzeugt
nicht nur von dessen Sinn und dessen Vermittelbarkeit im Unterricht, sondern
auch von dessen eminenten Vorteilen gegeniiber jeglicher systematischen Theo-
rie und systemorientierter Analyse.
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